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Modernität und Opposition
Aspekte eines avantgardistischen Literaturkanons im „Journal“ der Goncourt
Unter dem Datum des 21. Mai 1862 findet sich im Tagebuch der Brüder Goncourt eine Eintragung,
die den Historiker der französischen Literatur auf den ersten Blick nicht wenig verblüfft. Es wird
die Frage gestellt, welche Schriftsteller der Vergangenheit ihre Bedeutung auch in Zukunft bewahren
werden, und als Antwort folgt die Nennung von gerade vier Namen: „Rabelais, La Bruyère, Saint-
Simon, Diderot ...“ 
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. Verblüffend wirkt dieser Autorenkatalog einmal wegen seines geringen Umfangs,
zum anderen wegen seiner Zusammensetzung, bei der das Klassische im Sinn des Überzeitlichen von
eben jenen Autoren repräsentiert wird, welche am Klassischen im Sinn eines Epochenstils kaum Anteil
haben. Der überlieferte Kanon klassischer Literatur, der im 19. Jahrhundert noch fast unbestritten den
Kanon der Literaturgeschichte bildete 
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, scheint hier gleichzeitig eingeschränkt und auf den Kopf gestellt
zu sein: ein neues Literaturbild kündigt sich an, das sowohl das Werk der Brüder Goncourt als auch
– im Gegensatz zur offiziellen Kritik – die tieferen poetologischen Tendenzen des Jahrhundertendes
überhaupt prägt und das deshalb in seinen modernistischen wie in seinen oppositionellen Zügen
ausführlicher kommentiert werden soll.
I
1 Vgl. Edmond et Jules de Goncourt, Journal – Mémoires de la vie littéraire, éd. Robert Ricatte, Paris (Fasquelle-
Flammarion) 1956, Bd. I, S. 1080. Diese Ausgabe wird im folgenden mit J zitiert.
2 Am deutlichsten prägt der klassische Kanon die Literaturgeschichtsschreibung Nisards und Brunetières. Noch in
Brunetières bedeutendem Manuel de l’histoire de la littérature française aus dem Jahr 1897 ist die französische Literatur
von 1500 bis 1800 als „formation“ bzw. „déformation“ um das Zentrum des „idéal classique“ organisiert, das vorzüglich
durch Molière, La Fontaine, Bossuet, Racine und Boileau repräsentiert wird.
2Der Kontext des zitierten Autorenkatalogs ist die Polemik gegen die „Anciens“ zugunsten der
„Modernes“ 
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, welche die Kunst- und Literaturbetrachtungen der Goncourt wie eine ideé fixe durchzieht.
In der Notiz des 21. Mai erfährt die Polemik eine besondere Zuspitzung, zu der wohl einerseits die
Ausstellung der Kollektion Campana 
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, andererseits die kritische Rezeption von Flauberts Salammbô
5
 beigetragen haben. Die Gegenwart, so beginnt die Argumentation, wird durch eine umfassende
„Revolte gegen die Vergangenheit“ (J I 1079) bestimmt, eine Revolte, die sich gegen Religion,
Papsttum, Monarchie und schlechthin alle „formes gouvernementales de l’ancien temps“ richtet. Wenn
die Zerstörung dieser Institutionen vollendet ist, fahren die Goncourt fort, dann steht zu hoffen, daß man
endlich auch die „gloires absurdes“ der Vergangenheit in Zweifel zieht, nämlich ihre künstlerischen und
literarischen Werke von angeblich überzeitlicher Gültigkeit. Zur Revolution des Politischen, einem von
den eher antidemokratisch eingestellten Goncourt keineswegs rein positiv beurteilten Prozeß, mag dann
die vorbehaltlos unterstützte Revolution des Artistischen treten, welche Balzac über Molière, Madame
Bovary über Manon Lescaut und Victor Hugo über alle bisherige Lyrik erhebt (vgl. J I 1080).
Durch aktuelle Anlässe erregt, fällt der Protest gegen die klassische Tradition am 21. Mai 1862 so
pointiert aus wie selten zuvor; doch ist festzuhalten, daß er sich in deutlichen Ansätzen bereits in der
Frühzeit des Tagebuchs äußert. Schon hier tritt nicht weniger als der negative Aspekt des Protestes der
positive Aspekt eines Fortschrittsbewußtseins hervor, das die Differenzen verschiedener Zeitalter sowie
ihre Konsequenz in den Differenzen verschiedener Kunstformen betont. So wird am 28. August 1855
die reale Entwicklung der Lebensverhältnisse unter dem ästhetischen Gesichtspunkt der Parnassiens
als Dekadenz bedauert, die Entwicklung der Literatur, welche aus der Dekadenz entspringt und sie
widerspiegelt, dagegen gefeiert als Progreß an Differenzierung und Intellektualisierung (J I 202):
La beauté est passée dans la physionomie; elle a subi une évolution totale. Les conditions de vie des peuples
complètement changées: de peuples en plein air, ils sont devenus peuples enfermés; toutes races abâtardies.
Et les benêts officiels de la pédagogie veulent immobiliser le beau écrit!
3 Zur Bedeutung der „klassischen“ Querelle vgl. H.R. Jauss, Ästhetische Normen und geschichtliche Reflexion in der
‚Querelle des Anciens et des Modernes‘, Einleitung zu: Parallèle des Anciens et des Modernes en ce qui regarde les Arts
et les Sciences, par M. Perrault de l’Académie Française, Facsimiledruck der Originalausgabe, München 1964, Bd. I,
S. 8–64.
4 Die später in den Louvre integrierte Kollektion Campana bildete zunächst im Palais de l’Industrie ein „Musée Napoléon
III“, das am 1. Mai 1862 eröffnet wurde. Die Goncourt besuchten die Ausstellung am 13. Mai und am 5. Juni, um an
beide Besuche Betrachtungen über ihre Abneigung gegen das Antike und das Klassische anzuknüpfen. Vgl. J I 1077 und
1084.
5 Flaubert rezitierte vor seinen Freunden die letzten Abschnitte von Salammbô am 20. Mai 1862. Zur Kritik der Goncourt
an diesem Roman vgl. J I 1078.
3Puis de l’action, du drame matériel, des romans de cape et d’épée et des romans-d’aventures – Gil-Blas, la
curiosité, l’étude sont passées au sentiment, à l’action intérieure, au drame immatériel, du récit du bras au
récit du cerveau.
Vivent les talents non-officiels! Rembrandt, Hoffmann! A quelle merveilleuse corruption du bon sens on est
arrivé depuis l’homme sauvage, – à Hoffmann!
Noch dezidierter und genereller formulieren die Goncourt ihre Auffassung vom Fortschritt der Literatur
am 13. Oktober 1856 (J I 276). Die bemerkenswert lakonische Eintragung lautet:
La littérature montée du fait au mobile du fait, des choses à l’âme, de l’action à l’homme, d’Homère à
Balzac.
Was an Kraft und Schönheit des unmittelbaren Lebens seit der Antike verlorenging, wird also in
der Literatur durch größere analytische Schärfe, durch ein Eindringen in psychische und soziale
Hintergründe ausgeglichen. Dem physischen Abfall von den „peuples en plein air“ zu den „races
abâtardies“ entspricht reziprok der literarische Aufstieg („la littérature montée“) von Homer zu Balzac,
dessen Werk hier wie in anderen Journal-Notizen eben den Gipfelpunkt der Dichtung markiert, den für
die abendländische Tradition viele Jahrhunderte lang das Werk Homers bezeichnet hatte 
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.
Vor der Idee eines solchen Aufstiegs vom Physischen zum Psychischen, vom Narrativen zum
Analytischen 
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 und vom Antiken zum Modernen erscheint dann 1862 Flauberts Roman Salammbô wegen
seiner antikisierenden „archäologischen“ Elemente als monströser Rückschritt (J I 1078):
Dans cette œuvre, ce qui domine toutes les critiques de détail, c’est la matérialisation du pathétique, le retour
en arrière, le retour à tout ce qui fait l’œuvre d’Homère inférieure aux œuvres de notre temps, la souffrance
physique prenant toute la place de la souffrance morale, le roman du corps et non le roman de l’âme.
Die Inferiorität des Antiken, die in den beiden Notizen über das „musée Campana“ noch als Provokation
konstatiert wird, geht an dieser Stelle bereits als gleichsam selbstverständliche Voraussetzung in die
Kritik an einem Zeitgenossen ein, der nach den Goncourt das eigentlich Moderne durch ein regressiv
mißratenes Werk verfehlt. Dabei gilt das Antike als inferior nicht bloß in der Qualität des Frühzeitigen,
6 Die Suprematie Balzacs im Kanon der Goncourt manifestiert sich indirekt etwa durch die Bemerkung: „Les Académies
ont été uniquement inventées pour préférer Bonnassieux à Barye, Flourens à Hugo et tout le monde à Balzac“ (J II 270;
31. Juli 1866). Am 16. Februar 1889 (J III 924f.) stellt Edmond de Goncourt Balzac mit Entschiedenheit über
Shakespeare, wobei er gleichzeitig eine Überlegenheit des Romans über die originalitätshemmenden Gattungen des
Theaters postuliert. Vgl. dazu auch J III 443 (6. April 1885).
7 Das Analytische als Merkmal des Modernen wird besonders in einer Notiz über Poe (J I 256f.; 16. Juli 1856) betont, die
dem 20. Jahrhundert eine „littérature maladive et lucide“ vorhersagt.
4Primitiven, sondern mehr noch in der Prätention des Klassischen. Immer wenn bei den Goncourt
abwertend von Homer und der Antike gesprochen wird, ist die Klassik, insbesondere die Klassik des
Grand Siècle, mitgemeint. Am besten kommt das in der turbulenten Diskussion des Magny-Dîners
vom 11. Mai 1863 zum Ausdruck (vgl. J I 1269ff.). Die Bastion der „Anciens“ Sainte-Beuve, Renan
und Saint-Victor, die dort von den „Modernes“ Gautier und Goncourt attackiert wird, soll Racine,
Molière und die Sprache des 17. Jahrhunderts ebenso verteidigen wie den Mythos Homers. Was diese
„religions en littérature“, die Vorstellung von den „ewig jungen“ Griechen und die Vorstellung von
einer unwandelbar gültigen „langue du XVIIe siècle“, jedoch gleichermaßen zersetzt, ist ein geschärftes
Empfinden für den Wandel der Geschichte: „une langue ne se fixe pas“ (J I 1271), oder – wie es in einer
Eintragung vom 10. November 1862 (J I 1164) heißt, welche unsere erste Notiz ergänzt und bekräftigt –:
Après y avoir mûrement réfléchi, je reste intimement convaincu qu’il n’y a pas de beautés éternelles en
littérature, – en d’autres termes, qu’il n’y a pas de chefs-d’œuvres absolus. Qu’un homme fasse aujourd’hui
l’Iliade, trouverait-il un lecteur? Molière présentant le Misanthrope, Corneille les Horaces aux Français, ne
seraient pas lus, et cela justement. Les professeurs et les Académiciens ont persuadé qu’il y avait des œuvres
et des hommes échappant l’action du temps, aux révolutions du goût, au renouvellement d’esprit, d’âme,
d’intellect des temps et des peuples: c’est qu’il faut bien qu’ils gardent quelque chose et qu’ils sauvent un
Capitole. Certaines conceptions de Balzac, pas mal de vers d’Hugo, des pages surtout de Henri Heine sont,
à mon sens, en ce temps, le sublime; et peut-être cela, un jour, dans des siècles, ne le sera-t-il plus. Tout
changerait dans le monde, l’homme passerait par les plus prodigieuses modifications, changerait de religion,
referait sa conscience, – et les idées, les phrases, les imaginations, qui ont charmé le monde à son enfance,
une race de pasteurs polythéistes, nous charmeraient encore aussi puissamment, aussi intimement après le
Christ, Louis XV, Robespierre et Rigolboche? Il faut vivre de cette croyance-là pour l’avoir, du moins, pour
la confesser! Et puis les masses aiment à avoir une foi en littérature: cela dispense d’avoir un goût 
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II
Das „Kapitol“ der ewig schönen Werke steht vor dem fortgeschrittenen historischen Bewußtsein des 19.
Jahrhunderts folglich nur noch als eine Ruine; der Kanon objektiv verbindlicher Meisterwerke, in dem
die Ilias, Horace und der Misanthrope als ideale Epen, Tragödien und Komödien ihren Platz fanden,
hat sich aufgelöst. Der Prozeß dieser Auflösung ist in Frankreich wesentlich durch die romantische und
8 Unverkennbar ist bei dieser Notiz der Anklang an die berühmte Passage über den Reiz griechischer Kunst, mit der Karl
Marx wenige Jahre zuvor das Fragment einer Einleitung zur Kritik der politischen Ökonomie beschloß (vgl. MEW 13,
S. 640–642). Was bei den Goncourt in der Eindeutigkeit und Einseitigkeit dezidierter Polemik befangen bleibt, wird von
Marx ausgewogener und wohl auch scharfsichtiger als offenes Problem erörtert. Im Gegensatz zu den Goncourt beharrt
Marx dabei auf dem fortdauernden Reiz des Antiken, den er dialektisch gerade durch die historische Fremdheit einer
„unentwickelten Gesellschaftsstufe“ erklärt, in der er die „geschichtliche Kindheit der Menschheit“ sieht.
5durch die realistische Literaturrevolution gefördert worden, zwei Bewegungen, die in ihrer Wendung
gegen das klassische Literatursystem ein nicht kontradiktorisches, sondern komplementäres Verhältnis
offenbaren 
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. So sind die Goncourtschen Tagebuchnotizen in der Tradition eines poetologischen
Modernismus zu lesen, welcher etwa Stendhals Racine et Shakespeare, Hugos Préface de Cromwell und
– ungefähr kontemporär zu den Goncourt – Champfleurys Le Réalisme oder Baudelaires Le peintre de
la vie moderne umfaßt. Betrachtet man die Notizen in diesem Kontext romantischer und realistischer
Poetik, dann ergibt sich indessen, daß sie eine Position von besonderer Entschiedenheit einnehmen. Das
liegt einesteils an ihrem Rahmen, der „littérature intime“ eines „Journal“, das natürlich riskantere Thesen
gestattet als der öffentliche Charakter eines journalistischen Beitrags oder einer Programmschrift 10 .
Gleichzeitig kann die Entschiedenheit der Goncourt aber auch als Moment ihrer historischen Situation
verstanden werden, die es nach dem Erfolg der romantischen und realistischen Umwälzung erlaubt, jene
modernistischen Elemente, welche in der Poetologie bislang immer nur partielle Dominanz gewannen,
uneingeschränkt in den Vordergrund zu stellen.
Erinnern wir uns zum Beispiel an die großen Streitschriften Stendhals und Hugos: Bei allem
Modernismus, den sie einem epigonalen Klassizismus entgegenhielten, verzichteten sie doch nie auf
das Zitat von Gegenmodellen, die ebenso in der Vergangenheit lagen wie die kanonisierten Modelle
der französischen Klassiker. Von Hugo wurden die „temps modernes“ ohnehin so weit gefaßt, daß sie
Chateaubriands „Poétique du Christianisme“ und vor allem Schlegels Kanon „romantischer“ Dichtung
umstandslos in sich aufnehmen konnten. „Modern“ im Sinne Hugos waren Dante, Milton und der „Gott
des Theaters“ Shakespeare; die „trois Homères bouffons“ Ariost, Cervantes und Rabelais; in ihren nicht-
klassizistischen Zügen schließlich sogar Corneille und Molière. In Stendhals Racine et Shakespeare
erschien die Moderne zwar ungleich spezifischer definiert als aktuelle bürgerliche Gegenwart, deren
veränderten „Bedürfnissen“ sich die noch höfisch auf Imitation eingestellte Dramatik endlich anzupassen
habe 
11
 ; doch war die Latenz einer solchen literarischen Modernität offensichtlich nur dadurch ans Licht
zu bringen, daß statt der unaktuellen Klassiker Racine und Molière nun die aktuellen „Romantiker“
Shakespeare und Aristophanes kanonisiert wurden.
9 Vgl. dazu H.R. Jauss, Das Ende der Kunstperiode – Aspekte der literarischen Revolution bei Heine, Hugo und Stendhal,
in: ds., Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt 1970, S. 107–143.
10 So haben z. B. die Äußerungen Baudelaires über Voltaire in den kritischen Aufsätzen einen ziemlich neutralen Charakter,
während sich in Mon Coeur mis à nu eine vehemente Beschimpfung des „anti-poëte“ findet, welche für Baudelaires
Poetik und Ideologie weit charakteristischer ist als die Neutralität der offiziellen Äußerungen. Vgl. Baudelaire, Œuvres
complètes, Paris (Bibl. de la Pléiade) 1961, S. 1282; außerdem S. 624, 706 oder 1217.
11 Stendhal spricht dabei mit Vorliebe in sehr modernem Ton von „besoins actuels“ oder „exigences actuelles de la société
française“. Vgl. Stendhal, Racine et Shakespeare, éd. R. Fayolle, Paris (Garnier-Flammarion) 1970, S. 103 und 137.
6Selbst Baudelaires Le peintre de la vie moderne – 1863 veröffentlicht, aber wahrscheinlich schon im
Winter 1859/60 verfaßt 
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 – erkennt weiterhin die „beauté générale“ eines Raphael und eines Racine an,
von der die ,,beauté particulière“, „la beauté de circonstance et le trait de moeurs“, lediglich abgehoben
wird. Gewiß ist es das Hauptinteresse der Würdigung des Aquarellisten Constantin Guys, die Darstellung
der „modernité“ aufzuwerten und einer „théorie du beau unique et absolu“ eine „théorie rationelle et
historique du beau“ entgegenzuhalten. Diese zweite Theorie soll die erste jedoch nicht ablösen, sondern
bloß ergänzen, da die Modernität, das heißt „le transitoire, le fugitif, le contingent“, immer nur die eine
„Hälfte der Kunst“ ergibt, deren andere Hälfte auf dem „éternel“ und dem „immuable“ beruht 
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. Indem
Baudelaire an einer Stelle diese „Dualität der Kunst“ als „conséquence fatale“ aus der „Dualität des
Menschen“ überhaupt interpretiert 
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, hat es sogar den Anschein, als heftete sich an die unvermeidliche
Aufwertung des Irdischen und Vergänglichen insgeheim ein resigniertes Bedauern.
Bei den Goncourt ist dagegen von solch untergründiger Melancholie angesichts der Historizität des
Schönen nichts mehr zu spüren. Im Gegenteil: der Ton der Notizen vom 21. Mai und vom 10. November
1862 erinnert in einer gewissen Gereiztheit eher wieder an Stendhals antiklassische Aggressivität. Dabei
wird dem Schönen von den Goncourt keinerlei Anteil am Ewigen überlassen; es erscheint vielmehr total
der Zeit und somit dem Fortschritt der Geschichte unterworfen. Als Schönheit, die den Ansprüchen
der Moderne gerecht wird, gilt nun primär die Schönheit von Werken, welche der Moderne selbst
entstammen: Abschnitte aus Heine und Hugo, Flauberts Madame Bovary und über allem anderen Balzac,
„le grand des grands“ (J III 924).
In dieser Selbstbeschränkung der Moderne, die ihre primären Leitbilder in sich selbst sucht, ist
das bedeutsamste Novum der Goncourtschen Poetik auszumachen. Daß eine Literaturepoche sich
auf Grund der Neuartigkeit ihrer Verfahrensweisen nicht nur von der vorangegangenen Epoche,
sondern von schlechthin allen Epochen der Vergangenheit substantiell verschieden und ausgezeichnet
empfindet, kann bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts eigentlich bei keinem der zahlreichen „Modernismen“
europäischer Literatur beobachtet werden. Die Erneuerungen von Stilen, Formen und Inhalten
konstituierten sich vielmehr in der Regel dergestalt, daß ein kanonisiertes Muster der Vergangenheit,
welches sich abgenutzt hatte, gegen ein anderes Muster der Vergangenheit ausgewechselt wurde.
Das Modell dieses gewissermaßen traditionellen Stilwechsels, der sich vor allem im Rahmen des
klassischen Literatursystems ereignete, war die Synkrisis. So bezeichnete etwa die Synkrisis Martial
– Catull den Widerstreit manieristischer und klassizistischer Haltungen in der Epigrammatik, die
12 Vgl. Baudelaire, a.a.O. S. 1711.
13 Vgl. ebda. S. 1163.
14 Vgl. ebda. S. 1154.
7Synkrisis Lukan – Vergil oder Tacitus – Cicero ähnliche Oppositionen im Epos oder im Prosaschrifttum.
Solange das historische Bewußtsein vor der völligen Relativierung des Ästhetischen zurückschreckte
und den Kunstwerken noch eine Substanz konzedierte, die sie aus dem Fluß der Geschichte heraushob,
solange erhielt sich auch die Figur der Synkrisis, um das jeweils Neue, das dem kanonisierten Alten
widersprach, auf ein anderes Altes zurückzubeziehen und es durch dies andere Alte zugleich zu
explizieren und zu legitimieren. Auf solche Weise zitierte selbst noch Stendhal, der modernistischste
unter den Propagatoren des „mouvement romantique“, Aristophanes und Shakespeare, damit die neue
Komödie und die neue Tragödie Urbilder erhielten, welche die Dekanonisierung von Molière und
Racine, d. h. der veralteten Komödie und der veralteten Tragödie, tiefer rechtfertigen konnten. Beliebt
ist in der französischen Romantik neben der Synkrisis von Autoren auch die Synkrisis von Stilepochen,
bei der gegen die klassische Dichtung des 17. gern die vorklassische Dichtung des 16. Jahrhunderts
als insgeheim „moderner“ ausgespielt wird: „je travaille à la moderne ou, ce qui revient au même, à la
manière des vieux d’avant Boileau“, schreibt etwa Sainte-Beuve während seiner romantischen Phase
in den Pensées de Joseph Delorme  
15
 
 . In geradezu orthodoxer Form wird die Figur der Synkrisis
schließlich vor allem in den Literaturgedichten der Hugoschen Contemplations übernommen. Die
Teilung der lateinischen Antike in klassizistische und manieristische Stilmodelle wiederholt sich hier,
indem Hugo nun die französische Klassik in klassizistische und „romantische“ Stilmodelle unterteilt.
Auf der einen Seite stehen die erneut kanonisierten Corneille und Molière, auf der anderen Seite die
dekanonisierten Boileau, Racine und Voltaire 
16
 :
A Racine effaré nous préférons Molière;
O pédants! à Ducis nous préférons Rotrout 
17
 
.
III
Wenn wir nun diesen sekundären Kanon selbst betrachten, ist es wichtig, stets seinen restriktiven
Charakter bewußt zu halten. Es handelt sich ja um einen äußerst schmalen Kanon des „allenfalls“, nicht
um einen Kanon der Fülle, wie ihn Autoren vertraten, die ihrem Werk bei aller Modernität den ganzen
Reichtum der literarischen Tradition einzuverleiben suchten. Ein solch restriktiv akzentuierter Kanon,
der aus der literarischen Tradition weniges annimmt, aber vieles zurückweist und so schon den für die
15 Vgl. [Sainte-Beuve], Vie, Poésies et Pensées de Joseph Delorme, nouvelle éd., Paris 1863, S. 155.
16 Vgl. V. Hugo, Les Contemplations, éd. L. Cellier, Paris (Classiques Garnier) 1969, S. 499.
17 Ebda. S. 65.
8jüngere Moderne charakteristischen „Kanon des Verbotenen“ (Adorno) vorhersehen läßt, unterscheidet
die Goncourt aufs schärfste von den am meisten bewunderten „Modernen“ Hugo und Balzac. In der
Kanonbildung sowohl Hugos als auch Balzacs wirkte nämlich ein Prinzip der Extension und der
Synthese, das der restriktiven Tendenz zu einem „Kanon des Verbotenen“ weitgehend entgegengesetzt
war. Aus der Fülle der Vergangenheit sollte hier nicht streng das Wenige ausgelesen werden, was
den Ansprüchen der Moderne noch genügen konnte, sondern gerade umgekehrt erhob sich für Hugo
und Balzac die Gegenwart erst dadurch zur Moderne, daß sie in einer umfassenden Synthese all
das zusammenführte, was die Vergangenheit nur getrennt anerkannt hatte. So, wie Hugos Drama die
„poésie complète“ prätendierte, so erstrebte auch Hugos Kanon den Charakter repräsentativer Totalität.
Zahlreiche Stellen insbesondere in den Contemplations belegen dies Totalitätsstreben, dem die Figur
der Synthesis noch mehr entspricht als die der Synkrisis. Über die Grenzen von Zeit und Raum hinweg
deuten sich da etwa Synthesen zwischen Plautus und Shakespeare oder zwischen Hiob und Horaz an 
18
; André Chénier wird zum imaginären Zeugen einer Synthese zwischen Dante und Rabelais aufgerufen,
welche die Vereinigung von Poesie und Prosa, „immense deuil“ und „rire énorme“ symbolisieren soll 
19
; das Gedicht Les Mages führt die verschiedensten „poetae“ und „vates“ – Moses, Lukrez oder Scarron
– gemeinsam zum „pontificat de l’infini“ 
20
 
.
Ähnlich extensiv und auf Totalität gerichtet wirkt der Kanon Balzacs, wie ihn Geneviève Delattre
zusammengestellt hat. Auch hier konstituiert sich die Position literarischer Moderne nicht durch die
Abwertung oder gar Negierung von Traditionen, sondern durch ihre synthetische Vereinigung, in
welcher der klassische und der romantische Kanon gleichermaßen aufgehoben sind 
21
 
. Daher wird es
möglich, daß in Balzacs Wertschätzung mit Molière und Rabelais zwei „génies complets“ am höchsten
stehen, zwischen denen das kritische Urteil der Goncourt eine radikale Unterscheidung trifft 
22
 
.
Die universale Weite des Kanons von Balzac und Hugo ist dabei während der ersten Hälfte des 19.
Jahrhunderts kein Sonderfall, der allein auf das expansive Temperament zweier Autoren zurückzuführen
wäre, die in ihrem Streben nach literarischer Totalität alle Schranken zwischen Epochen und Stilen zu
beseitigen trachten. Der Kanon dieser Periode bleibt vielmehr allgemein noch ein sehr ausgedehnter;
denn die romantischen und die realistischen Neuerer sehen es zumeist als Selbstverständlichkeit an,
ihre Innovationen durch eine möglichst große Traditionskette zu adeln. So verwirft Lamartine im
18 Vgl. ebda. S. 24.
19 Vgl. ebda. S. 15.
20 Vgl. ebda. S. 408ff.
21 Vgl. G. Delattre, Les opinions littéraires de Balzac,Paris 1961, S. 399.
22 Vgl. ebda. S. 397.
9ersten Vorwort zu den Méditations, das erst 1849 verfaßt wurde, unter den Klassikern lediglich La
Fontaine und – sehr viel weniger distinkt – Boileau, deren Werke im übrigen eher aus moralischen
denn aus spezifisch literarischen Motiven geringgeschätzt werden 
23
 
. Was den Kanon der Großen
angeht, so bewahrt Lamartine entschiedener noch als Balzac neben dem romantischen auch den alten
klassischen Dichterkatalog, wobei besonders auffällt, daß ihm sogar Voltaire, der Nichtromantiker par
excellence, eingegliedert wird: als „poètes souverains, infatigables, immortels ou toujours rajeunis par
leur génie“ gelten nach Lamartine „Homère, Virgile, Racine, Voltaire, Dante, Pétrarque, Byron“ 
24
 
. Bei
dem programmatischen Realisten Champfleury fehlt zwar der klassische Dichterkatalog; doch ist der
Verächter des Verses und des artistischen Forminteresses ansonsten gleichfalls bemüht, seinem Prinzip
der „réalité dans l’art“ einen breiten Kreis von Ahnen zu sichern, der in einem engeren Zirkel außer
Sorel, Furetière und dem „Aventurier Challes“ die Erzähler Lesage, Prévost, Diderot und Voltaire 
25
 
, in
einem weiteren Zirkel Cervantes, Aristophanes, Shakespeare, Montaigne und Molière umfaßt 
26
 
.
Von solchem Traditionsbewußtsein, das eine Moderne prägt, welche die Kraft der historischen
Überlieferung nicht bezweifelt, sondern für ihre eigenen Zwecke einzusetzen, ja zu potenzieren sucht,
kann nun bei den Goncourt und ihrem bloß noch sekundären „Klassiker“-Kanon keine Rede mehr
sein. Wie der Kontext zeigt, ist dieser Kanon nicht mehr zur Legitimation der Moderne durch die
Tradition bestimmt, sondern dient umgekehrt zur Einschränkung der Tradition auf jenen Rest an
Werken, welcher sich durch die Moderne legitimieren läßt. Solcherart legitimierbar wird aber, wie die
Komposition des Kanons andeutet, nur das, was in irgendeiner Form der seit dem Zusammenbruch
des romantischen Dramas endgültig führenden Gattung nahekommt: dem Roman, der sich für die
Goncourt als höchst differenzierte Analyse sozialer und vor allem psychischer Realitäten in einem höchst
individualisierten schriftstellerischen Vortrag, der „écriture artiste“, darstellt. Klassiker, die diesem
Romantyp, der als das notwendige Produkt einer wissenschaftlich-analytischen Spätzeit gilt, nicht den
Weg bereitet haben, werden kaum diskutiert. Verächtlich sprechen die Goncourt einmal (J I 358; 31. Mai
1857) von Generationen „qui se condamnent à avoir encore des tragédies“, und Racine, der größte der
französischen Tragödienautoren, tritt nicht einmal mehr explizit in den Gegenkanon ein, von dem der
Kanon „Rabelais, La Bruyère, Saint-Simon, Diderot“ durch Synkrisis abgehoben wird. Im Gegensatz
zum primären Kanon der „Modernen“, in dem auch Heine und Hugo genannt werden, verdeutlicht dieser
sekundäre „Klassiker“-Kanon, daß der literarische Modus, welcher das 19. Jahrhundert beherrscht,
23 Vgl. Lamartine, Méditations poétiques, éd. G. Lanson, Paris 1915, Bd. I, S. 353f. und 359.
24 Vgl. ebda. S. 369.
25 Vgl. Champfleury, Le Réalisme,Slatkine Reprints Genève 1967, S. 90 und 98.
26 Vgl. ebda. S. 105f. Im Vorwort beruft sich Champfleury sogar auf den orthodox romantischen Kanon „Aristophane,
Cervantes, Shakespeare, l’Arioste, Goethe, Byron“ (S. 16).
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nach Auffassung der Goncourt speziell die Prosa ist. Am auffälligsten zeigt sich das an dem Rang,
den die Goncourt in der Synkrisis mit Voltaire Diderot zuweisen. Zwischen Diderot und Voltaire,
die Champfleury unter den Wegbereitern der „réalité dans l’art“ noch zusammen aufführte, ziehen
die Goncourt immer wieder einen Trennungsstrich, der die Leitform der Moderne, den Roman in
„artistischer“ Prosa, von den obsoleten Genera der Klassik scheidet:
Voltaire est l’homme de lettres du passé, des vieilles formes, tragédie, poème épique, etc. De lui descendent
l’esprit gaulois, Thiers, Béranger, etc. Diderot est l’écrivain de l’avenir. De lui sont sortis le roman et la
peinture écrite, Balzac et Gautier 
27
 
.
IV
Die Apotheose Diderots bedeutet also in erster Linie den Entwurf eines neuen oder zumindest die
endgültige Liquidierung des alten, humanistischen Gattungskanons, den Voltaire mit seinen vielfältigen
poetischen Versuchen noch fraglos anerkannt und tradiert hatte. Neben der Modernität der Gattungswahl,
die sich im Verzicht auf die traditionellen poetischen Genera äußert, spricht bei der Synkrisis mit Voltaire
jedoch auch ein anderes Moment für Diderot. Dies zweite Moment ist bezeichnenderweise ein eher
negatives, nämlich der Umstand, daß beim Vergleich zwischen Diderot und Voltaire die communis
opinio eindeutig Voltaire bevorzugt.
Den zeitgenössischen Literaturhistorikern etwa wäre nicht einmal die Idee eines solchen Vergleichs
gekommen. Für den unerschütterlichen Klassizisten Désiré Nisard zum Beispiel hatte Voltaire
vor allem durch das Siècle de Louis XIV neben Montesquieu und Buffon Wesentliches zu den
„nouveautés durables“ des 18. Jahrhunderts beigetragen 
28
 
. Diderot wurde in Nisards Literaturgeschichte
dagegen lediglich en passant als Kuriosum notiert: ein Wirrkopf, „type du décousu, de la
témérité“, der nur deshalb nicht bloßen Tadel verdiente, weil er wegen seiner kindlich spielerischen
Verantwortungslosigkeit und seiner Neigung zum Paradox nicht recht ernst zu nehmen war 
29
 
. In der
27 J II 41; 5. Mai 1864. Mit der gleichen Synkrisis vertritt Edmond de Goncourt noch am 16. Dezember 1889 (J III 1088)
die Superiorität der Prosa: „Diderot, lui, pendant que Voltaire et les autres sont encore à rimailler, à s’entêter à être
des poètes à chevilles et sans poésie, emploie uniquement la prose comme la langue de sa pensée, de ses imaginations,
de ses colères, et contribue si puissamment à sa victoire, à sa domination en ce siècle, où en dehors d’Hugo, la poésie
n’est guère que l’amusement des petits jeunes gens de lettres à leur début et, pour ainsi dire, la perte de leur pucelage
intellectuel“.
28 Vgl. D. Nisard, Histoire de la littérature française, Bd. IV, Paris 1861, S. 338–340 und S. 376–392.
29 Vgl. ebda. S. 513–515.
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weitverbreiteten Literaturgeschichte von E. Géruzez fiel die Kritik an Diderot noch strenger und zugleich
bornierter aus. Obwohl Diderot viel räsonniert habe, hieß es hier, sei er doch nie zum „âge de raison“
gelangt, und nur selten durchbrächen den „Fatras“ seiner Werke einige „traits de lumière“ 
30
 
.
In Relation zu Diderot besaß Voltaire um die Jahrhundertmitte jedenfalls eine ungewöhnlich breite
Popularität, welche ihre größte Dichte beim liberalen Bürgertum erreichte und selbst so gegensätzliche
Literaten wie Lamartine und Champfleury in einem Punkte von Gemeinsamkeit verband. Diese breite
Popularität konnte Voltaires Werk nicht nur als Verkörperung des „gallischen“, sondern geradezu
als Symbol des französischen Geistes erscheinen lassen, weshalb die Goncourt mit ihrer pointierten
Abwertung des „cerveau de la Garde nationale“ (J I 458) tatsächlich jedesmal den Unwillen ihrer
Umgebung erregten. Mit dem Voltaire-Verdikt „Un journaliste, rien de plus“ stehen sie am 28. März
1863 der Magny-Runde allein gegenüber 
31
 
, während ihnen am 14. September (J I 1325) nur Théophile
Gautier zu Hilfe kommt, der übrigens an anderem Ort Diderot und Voltaire einmal im Jargon der Jeune-
France als „flamboyant“ und „grisâtre“ konfrontiert 
32
 
.
Indem sie Voltaires Platz im Kanon französischer Literatur durch Diderot besetzen, opponieren die
Goncourt folglich gegen das Akzeptierte und Populäre, gegen eine „communis opinio“, welche vom
akademischen Literarhistoriker bis zum mehr oder weniger traditionsgeleiteten Literaten reicht. Beruht
dieser Wechsel einerseits auf ausgeprägtem Modernitätsbewußtsein, so ist er andererseits offensichtlich
auch durch eine Art Irritation motiviert, die angesichts des Drucks bürgerlicher „idées reçues“ zur
ständigen Opposition gegen das allgemein Anerkannte drängt. Das allgemein Anerkannte stellt sich den
Goncourt nämlich als ein trübes „juste milieu“ dar, und als „juste milieu“ verfällt das Idealbild des
Anerkannten, das Klassische, nachdem es bereits als antiquiert verurteilt ist, nun noch einem zweiten
Verdikt, das in Voltaire, dem „Prudhomme gigantesque“ (J I 1325) 33 , insbesondere die „perfection de
la médiocrité“ (Trublet) zurückweist.
Die These vom Oppositionscharakter des Goncourtschen Kanons läßt sich erhärten, wenn man in
Betracht zieht, daß zu seinen Opfern neben Voltaire vor allem Molière gehört. Beide sind für die
Goncourt die speziell bürgerlichen Klassiker, deren Dichtung die speziellen Werte der Bourgeoisie
ausdrückt 
34
 
. Als Vertreter einer grob ökonomischen Vernünftigkeit trifft Molière deshalb die gleiche
Verachtung wie Voltaire: „C’est Prudhomme écrivant des pièces“, heißt es einmal im Gespräch mit
30 Vgl. E. Géruzez, Histoire de la littérature française du moyen âge aux temps modernes, Paris 1852, S. 495ff.
31 Vgl. J I 1254: „Tout le monde nous tombe dessus“.
32 Vgl. T. Gautier, Histoire du Romantisme, Paris 1927, S. 93.
33 Diese beifällig begrüßte Formulierung wird in der Tagebuchaufzeichnung Gautier zugeschrieben.
34 In der Gegenwart werden diese Werte laut Goncourt am massivsten von Béranger vertreten, der am 20. Juli1857 (J I 385)
gewissermaßen zum Haupterben der bürgerlich-nationalen Tradition Molières und Voltaires erklärt wird.
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Gautier und dem skandalisierten Louis Blanc über Molières „gros bon sens carré, ignoble“ (J I 323), und
am 25. Februar 1860 wird er als „un grand avènement de la Bourgeoisie [...], une grande déclaration de
l’âme du Tiers État“ (J I 711f.) bezeichnet:
C’est l’inauguration du bon sens et de la raison pratique, la fin de toute chevalerie et de toute poésie en toutes
choses. La femme, l’amour, toutes les folies nobles et galantes y sont ramenées à la mesure étroite du ménage
et de la dot. Tout ce qui est élan et de premier mouvement y est averti et corrigé. Corneille est le dernier
héraut de la noblesse; Molière est le premier poète de la bourgeoisie.
An die Stelle Molières, des verachteten Dichters der Bourgeoisie, tritt der als schärferer Psychologe und
originellerer Stilist 
35
 
 gerühmte La Bruyère, der im Überschwang der Begeisterung am 16. November
1862 (J I 1165) sogar zum „premier écrivain de tous les temps“ erhoben wird 36 . Auch hier ist es wieder
bezeichnend, daß die besondere Gunst der Goncourt sich unter den Autoren des Grand Siècle gerade
jenem Schriftsteller zuwendet, den die offizielle Kritik als am wenigsten „klassisch“ und empfehlenswert
einschätzt. „La Bruyère doit [...] être lu avec précaution“, warnt Désiré Nisard 37 , der interessanterweise
als La Bruyères Hauptmangel eben die Qualität herausstellt, welche den Goncourt als höchste Tugend
gilt, nämlich die kunstreiche Bemühung um Differenzierung und Varietät im Stil wie in den Inhalten.
Nisard sieht in ihr ein schädliches „artifice“, das aus der „Kunst“ eine „Manier“ macht und von jener
Perfektion des Schönen wegführt, die für den Klassizisten im äußersten Gegensatz zu den Goncourt nur
als ewig identische vorstellbar ist 
38
 
.
Daß auch Géruzez La Bruyères Stil als müßige Originalitätssucht und als ein „commencement de
décadence“ ablehnt 
39
 
, braucht nach Nikards detaillierter Kritik kaum noch erwähnt zu werden.
Der sekundäre Kanon der Goncourt ist also, wie die Dekanonisierung Molières und Voltaires zeigt,
zugleich anti-klassisch und anti-bürgerlich geprägt. Er richtet sich bewußt opponierend gegen das
Allgemeingültige und Selbstverständliche der eigenen Epoche, einmal (aus aristokratisch-konservativer
Perspektive) gegen die bürgerliche Moral, zum anderen (aus artistisch-progressiver Perspektive) gegen
die bürgerliche Ästhetik eines zeitlosen Kunstschönen. Dieser Oppositionscharakter des Goncourtschen
35 Vgl. J II 443 (22. Juli 1868).
36 Der schriftstellerische Einfluß La Bruyères auf die Goncourt kann schon früh etwa an dem Doppelporträt der beiden
Cousins Timoléon und Léonidas (J I 55ff.; Année 1852) abgelesen werden, das unverkennbar nach dem berühmten
Vorbild von La Bruyères Giton-Phédon-Porträt gestaltet ist.
37 D. Nisard, Histoire de la littérature française, Bd. III, Paris 1849, S. 256.
38 Vgl. ebda. S. 246ff. Nisard widerspricht hier einem Lob des La Bruyèreschen Personalstils und erklärt, daß sich bei den
größten Werken der französischen Klassik jeder Personalstil in der Einheit stilistischer Perfektion aufhöbe.
39 Vgl. E. Géruzez, a.a.O. S. 412f.
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Kanons ist nun als spezifisches Komplement seines Modernitätscharakters zu bedenken, wenn wir
abschließend seinen historischen Stellenwert bestimmen wollen. Das Verhältnis des Kanons und mit
ihm der Goncourtschen Poetik zur Moderne erscheint nämlich im Grunde eigentümlich zwiespältig.
Einerseits wird in ihm die substantielle Macht der Modernität betont, welche für jede Epoche eine
besondere, historisch je verschiedene Art von Schönheit verlangt; andererseits muß die gleiche
Modernität, die alles Vergangene prinzipiell entwertet, jedoch auch sich selbst widersprechen, indem
sie irritiert gegen all das opponiert, was sie als verbreitete Konvention, als mehrheitlich Anerkanntes
und Populäres enthält. Modernität wird einerseits als selbständiger Wert gesetzt, andererseits aber
gleichzeitig eingeschränkt, da sie sich immer erst im Widerspruch zu ihren eigenen Gemeinplätzen
identifiziert 
40
 
.
In dieser Verbindung mit einem gespannten Oppositionsbedürfnis offenbart das Goncourtsche
Modernitätsprinzip erstmals jenen bis zur Selbstzerstörung kritischen Grundsatz, welcher seit der Mitte
des 19. Jahrhunderts den Charakter aller avantgardistischen Modernismen ausmacht. Es signalisiert,
so könnte man wohl sagen, den Beginn des Avantgardismus, der eben durch seine Verbindung von
Modernität und Opposition mehr ist als ein bloßer Modernismus, der das Moderne in einem affirmiert
und kritisiert und der in der progressiven Restriktion seines Kanons schließlich den Eindruck erweckt,
als wolle er sich am Ende noch von sich selbst abheben.
Im Kanon der Brüder Goncourt ist das avantgardistische Literaturbild, wie sich erwiesen hat,
am frühesten und am entschiedensten angedeutet; doch wird diese Andeutung als Indiz eines
einschneidenden poetologischen Wandels auch dadurch bestätigt, daß sie sich während der gleichen
Periode bei ansonsten durchaus verschiedenartigen Autoren in ähnlicher, wenn auch weniger dezidierter
Form wiederfindet. Es ist dabei etwa an Gautier zu denken, der im Goncourtschen Tagebuch häufig
als gleichgesinnter Modernist erwähnt wird und der in seinen Grotesques (1844) mit der Aufwertung
Saint-Amants oder Théophiles de Viau, welche die Abwertung Malherbes und Boileaus impliziert,
die romantische Revision des lyrischen Kanons fortsetzt und oppositionell zuspitzt 
41
 
. Das moderne
historische Bewußtsein von der Vergänglichkeit des Kunstschönen äußert sich prägnant in Taines
lesenswertem Voyage en Italie (1866), wodie Betrachtung der großen alten Werke einmal als „travail“
bezeichnet wird; denn „toutes les grandes choses un peu lointaines correspondent à des sentiments que
40 In diesem Sinn ist auch die nostalgische Vorliebe der Goncourt für das 18. Jahrhundert zu verstehen. Sie bildet ein
wichtiges Element im artistisch-aristokratischen Komplex antibürgerlicher Opposition, welcher die Kontinuität des
Modernismus durchaus einmal suspendieren darf.
41 Die Préface nimmt diese Kanonrevision allerdings zum Teil wieder zurück, indem sie den „pauvres victimes de
Boileau“ jeden Vorbildcharakter abspricht und die Grotesques zu einer „érudition de pur délassement“, d. h. zur bloßen
Kuriositätenschau, degradiert. Vgl. T. Gautier, Les Grotesques,nouvelle éd., Paris 1881, S. XIIf.
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nous n’avons plus“ 
42
 
. Die erste, unmittelbare Ansicht der Raffaelstanzen endet daher enttäuschend mit
dem Gefühl völliger Verständnislosigkeit, und erst nach der „Arbeit“ historischer Vermittlung gelingt
es Taine in einer zweiten Ansicht, das Klassische als das Fremde zu würdigen und die reine physische
Schönheit als den Ausdruck einer „vie corporelle“ zu verstehen, die für die Moderne unwiederbringlich
der Vergangenheit angehört 
43
 
. Was den Kanon der französischen Literaturklassik betrifft, so wird er von
Taine gleichfalls in einem Sinn verändert, der dem Sinn des Goncourtschen Kanons deutlich verwandt
ist. Die offizielle, sozusagen „klassizistische“ Klassik der „Bossuet, Boileau, Racine“ 
44
 
 verschwindet
auch in den Essais de Critique et d’Histoire (1858) aus dem Mittelpunkt des Interesses, und an ihrer
Stelle fügt sich ein neues Literaturbild zusammen, das sein Zentrum in drei „artistes“ findet, deren
Werke nach den Vorstellungen der Moderne als differenziert persönliche angesehen werden. Es sind
dies Saint-Simon, Pascal und La Fontaine: „Un historien secret, un géomètre malade de corps et d’esprit,
un bonhomme rêveur, traité comme tel, voilà les trois artistes du XVIIe siècle“ 
45
 
.
Am nächsten kommt dem Goncourtschen Kanon indessen kein anderer als Baudelaire, der übrigens
zeit seines Lebens von den Goncourt als prätentiöser Narr und Scharlatan verkannt wurde 
46
 
. Vor allem
in der Einschätzung La Bruyères und Diderots, Molières und Voltaires ergibt sich hier eine frappante
Übereinstimmung. Trotz offenkundiger ideologischer Differenzen sieht der Anti-Aufklärer Baudelaire
nämlich in Diderot einen „grand esprit français“, einen „grand philosophe“ und einen „admirable
critique“, der bald neben Balzac, bald neben Goethe und Shakespeare genannt wird 
47
 
. La Bruyère,
„maître inimitable“ und „pur moraliste pittoresque“, empfängt höchstes Lob gerade im Plädoyer für den
„Peintre de la vie moderne“ 
48
 
. Molière und Voltaire, die großen Leitbilder des bürgerlichen Frankreich,
werden dagegen von Baudelaire nicht weniger perhorresziert als von den Goncourt. Voltaire ist „l’anti-
poëte, le roi des badauds, le prince des superficiels, l’anti-artiste, le prédicateur des concierges, le père
42 H. Taine, Voyage en Italie, Paris (Julliard) 1965, Bd. I, S. 153.
43 Vgl. ebda. S. 159ff. Ihren positiven Ausdruck findet die Auffassung von der Historizität des Schönen im Essay über
Mme de Lafayette, der gewissermaßen Taines historistisches Credo bedeutet. Vgl. H. Taine, Essais de critique et
d’histoire,8Paris 1900, S. 265: „Chaque siècle, avec des circonstances qui lui sont propres, produit des sentiments et
des beautés qui lui sont propres; et, à mesure que la race humaine avance, elle laisse derrière elle des formes de société
et des sortes de perfection qu’on ne rencontre plus. Aucun âge n’a le droit d’imposer sa beauté aux âges qui précèdent;
aucun âge n’a le devoir d’emprunter sa beauté aux âges qui précèdent. Il ne faut ni dénigrer ni imiter, mais inventer et
comprendre.“
44 Vgl. ebda. S. 202.
45 Ebda. S. 251.
46 Vgl. besonders J I 1068 (April 1862); I 1362 (28. November 1863); II 476 (15. Dezember 1868).
47 Vgl. Baudelaire, a.a.O. S. 622, 932 und 1222.
48 Vgl. ebda. S. 1160 und 1188.
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Gigogne des rédacteurs du Siècle“ 
49
 
 während Molière – genau wie bei den Goncourt – wiederholt in
die Nachbarschaft Bérangers gerückt wird und somit die für einen oppositionellen Modernisten absolut
negative Symbolfigur eines populären Klassikers abgibt 
50
 
 .
Sowohl von den Goncourt als auch von Baudelaire lassen sich schließlich Verbindungslinien zu
einem Literaturbild ziehen, das am Jahrhundertende den vielbewunderten Extrempunkt der Avantgarde
bedeutete: zum Kanon des dekadenten Dandy Des Esseintes in Huysmans’ Roman A Rebours  
51
 
 . Dieser
Kanon schließt grundsätzlich jede Art von Klassik aus und beschränkt sich einerseits auf die Modernsten
innerhalb des 19. Jahrhunderts, d. h. insbesondere Baudelaire, Poe, Mallarmé, Flaubert, Goncourt und
Zola, andererseits auf die Entlegenen und Vergessenen einer gleichsam exotischen Vergangenheit,
d. h. die Autoren der lateinischen Dekadenz und des frühen Christentums von Petronius bis Sidonius
Apollinarius, welche als Anti-Klassiker untergründige Affinitäten zur modernen Dekadenz besitzen
sollen. Die Tendenz zur radikalen Modernität und zur ebenso radikalen Opposition gegen Realien und
akzeptierte Meinungen der Moderne hat sich hier endgültig als eine bestimmte literarische Position
etabliert, damit zugleich jedoch automatisiert und zu jener Ideologie artistischer Avantgarde verfestigt,
die dann im Laufe des 20. Jahrhunderts zunehmenden Beifall, mit zunehmendem Beifall aber später –
gewissermaßen nach ihrem eigenen Prinzip – auch zunehmende Kritik erfahren wird.
49 Ebda. S. 1282.
50 Vgl. ebda. S. 184, 1276 und 1309.
51 A Rebours wird von Edmond de Goncourt, der auf die Erfolge jüngerer Zeitgenossen im allgemeinen recht kritisch und
nicht ohne Neid reagierte, als ein Werk der eigenen Schule bemerkenswert beifällig aufgenommen. Vgl. J III 345, 16.
Mai 1884: „A Rebours de Huysmans, ça a l’air d’un livre de mon fils bien-aimé et de la silhouette du futur de Chérie“;
J III 1087, 14. Dezember 1889: „Au fond, Huysmans n’est que mon outrancier,mais je me hâte de le dire, un outrancier
plein de talent“. Wenn Des Esseintes unter dem Einfluß Baudelaires und Mallarmés das „poème en prose“ an die erste
Stelle seines Gattungskanons setzt (vgl. J.K. Huysmans, A Rebours, Paris 1961, S. 244ff.), soist im übrigen daran zu
erinnern, daß auch die Verbindung von „roman“ und „peinture écrite“, welche die Goncourt als die Hauptgattungen
moderner Literatur ansehen (vgl. J II 41), im Grunde zur Konsequenz des „poème en prose“ führen muß.
